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1. LA IMAGEN Y EL ESTUDIO DEL PASADO
DESDE QUE EL NUEVO INVENTO DE LA  
fotografía se dio a conocer al mundo, en la Francia de 1839, la nueva técnica de reproducción de la 
realidad estableció una íntima relación con una ciencia entonces en deﬁnición, la arqueología, que 
venía a reunir acercamientos muy diversos al patrimonio histórico de las naciones.
Con anterioridad, los dibujos y grabados ya habían ilustrado las teorías de los autores, su 
percepción e imaginación de los paisajes y su recreación de la vida en las culturas antiguas. 
Existía, de hecho, una amplia tradición y se habían establecido los requisitos para una ilustración 
histórica, custodiada entonces en los gabinetes de antigüedades y en los restringidos círculos  
del saber occidental.
Con el s. XIX y la aparición de la fotografía, este panorama fue cambiando. De hecho, en buena 
medida el surgimiento de la arqueología tal y como se conformó coincide, en el tiempo, con las 
posibilidades que brindó el desarrollo de la edición impresa y los adelantos que proporcionó la 
técnica fotográﬁca.
El conjunto de fotografías y dibujos producido desde entonces es memoria visual de la práctica 
arqueológica, una fuente, frecuentemente inédita, que forma parte de lo que denominamos hoy 
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la esfera visual de la arqueología. Conﬂuyen en ella todo tipo de medios visuales, producidos a lo 
largo de la historia de la arqueología y que debemos analizar, valorando su testimonio, aportación 
o modiﬁcación de los argumentos y teorías que han conformado ese proceso de comprensión 
y reﬂexión crítica sobre el pasado —y también sobre el presente— que se lleva a cabo en la 
investigación arqueológica.
En efecto, lejos de ser meras ilustraciones, las imágenes contienen mensajes, diversos y 
codiﬁcados, que han tenido una gran perdurabilidad e inﬂuencia en el discurso arqueológico, algo 
que justiﬁca la necesidad de analizar críticamente la inﬂuencia que los argumentos visuales han 
tenido en la construcción del conocimiento.
Así, la parte gráﬁca ha inﬂuido en nuestra forma de pensar el pasado, en la conceptualización, 
en la difusión y debate sobre los hallazgos, en metodologías como el comparatismo y la 
argumentación y demostración de las hipótesis desplegadas en el discurso arqueológico. Por ello, 
es plenamente pertinente que incorporemos en nuestro análisis una visión crítica acerca de la 
parte gráﬁca, de su acción e inﬂuencia en el discurso arqueológico.
Pero debemos considerar cómo, al trabajar con el registro fotográﬁco, debemos asumir sus 
características propias, como imagen, frente a otras fuentes, como las materiales o escritas. 
A lo largo de la historia de la arqueología ha sido predominante, dentro de un paradigma 
Excavación de “La tumba del elefante”, en la necrópolis de Carmona (Sevilla). Hacia 1890.  
La fotografía como testimonio y registro de la excavación arqueológica.  
Archivo General de Andalucía. Colección fotográﬁca J. Bonsor. AGA F–7631. Negativo nº 1.1.
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positivista, la concepción de que la incorporación de la fotografía supuso la llegada de un 
instrumento que permitía reproducir lo visto. Se igualaba el realismo de la toma con la realidad 
que se quería reproducir. Paralelamente, la fotografía se dio a conocer en un momento en que 
diferentes ciencias en formación estaban demandando fuentes de estudio más ﬁables, en que se 
denunciaban las inexactitudes de ciertos dibujos o grabados. Frente al dibujo, la fotografía parecía 
más adecuada para la ciencia, más exacta y veraz.
Hoy sabemos, sin embargo, que la fotografía no transmite ﬁelmente la realidad, más bien la 
altera. Su imagen conlleva un conjunto de sentidos que depende de manera importante de quién 
realiza la toma. Es, igualmente, polisémica, en cuanto una misma imagen puede reaprovecharse 
en sucesivos discursos históricos, apoyando hipótesis quizás contradictorias. En este sentido, 
su signiﬁcado es contextual, ya que se construye dependiendo de la cadena de imágenes en que 
se inserta. Y es, igualmente, objeto antes que imagen. Está codiﬁcada. Es contenedora no sólo 
de la imagen reﬂejada, sino también de las manipulaciones y procedimientos que posibilitaron 
su fabricación. Antes que copia de lo real, la fotografía representa una transformación sobre las 
cosas. Puede fragmentar o aislar un aspecto de un todo cultural y puede, también, omitir otros 
aspectos. En este sentido, la fotografía nos informa de la historia pero es, a su vez, un objeto 
histórico. Es un objeto nuevo que debe conllevar un análisis propio.
En este sentido, mi acercamiento considera la fotografía como una construcción cultural, un objeto 
codiﬁcado y no un reﬂejo inmediato de la realidad. Así, en sus diversas y sucesivas utilizaciones, 
la imagen ha trasladado, voluntaria o inconscientemente, las teorías del autor o investigador, 
sus objetivos; ha potenciado ciertos aspectos y ha discriminado otros. La escasa concienciación 
de este poder de la parte gráﬁca ha incrementado, de hecho, su acción y perdurabilidad en el 
discurso histórico.
En arqueología, su imagen inﬂuyó en el establecimiento de estilos y tipologías, en la perduración 
del positivismo, en la generalización del método comparatista. La parte visual —fotografías, 
dibujos— ha sido y es portadora del conocimiento arqueológico, una premisa que justiﬁca la 
necesidad de un análisis y cuestionamiento realizado, no obstante, desde la constatación de 
su especiﬁcidad y de sus características propias como fuente para la Historia. Fundamental 
para esta reﬂexión resulta también la importante relación existente entre el poder político y el 
descubrimiento y utilización del pasado, como base sobre la que, entre otros aspectos, justiﬁcar 
las formaciones políticas contemporáneas. Así, cuándo las imágenes de sociedades primitivas 
llegaron a occidente, por ejemplo, en el marco de las Exposiciones Universales, hicieron posible, 
por primera vez, imaginar cómo debió ser la historia primitiva europea, al tiempo que justiﬁcar el 
dominio occidental de buena parte de estos territorios. Las imágenes fueron, en buena medida, 
evidencias y pruebas en este discurso histórico, formulado en un proceso dialéctico en el que 
interferirían y se entremezclaban la política y el contexto contemporáneo.
2. LA FOTOGRAFÍA EN LOS MUSEOS ESPAÑOLES
La fotografía, concebida como una analogía de la realidad, se adecuaba perfectamente al 
desarrollo de una cultura de los museos tal y como se produjo en la segunda mitad del siglo XIX. 
En la época, la fotografía signiﬁcaba una forma de poseer el objeto, el monumento. Su rápida 
incorporación se comprende además dentro del proceso más amplio de la deﬁnición de las 
ciencias en la segunda mitad del s. XIX, que consideraba la clasiﬁcación como el primer paso para 
el conocimiento cientíﬁco.
LA FOTOGRAFÍA SE DIO A CONOCER EN UN MOMENTO 
EN QUE DIFERENTES CIENCIAS EN FORMACIÓN 
ESTABAN DEMANDANDO FUENTES DE ESTUDIO 
MÁS FIABLES, EN QUE SE DENUNCIABAN LAS 
INEXACTITUDES DE CIERTOS DIBUJOS O GRABADOS. 
FRENTE AL DIBUJO, LA FOTOGRAFÍA PARECÍA MÁS 
ADECUADA PARA LA CIENCIA, MÁS EXACTA Y VERAZ.
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Los museos se convirtieron en guardianes de la cultura material. Proporcionaron, en un momento 
de amenaza tras las conquistas napoleónicas en Europa, la identidad cultural que las naciones 
conquistadas buscaban. La amenaza a las costumbres y la tradición que provocaron procesos 
como la revolución industrial se ha visto también como una posible causa del mayor interés por 
el pasado, por unas raíces que exponían los museos. Los monumentos y los museos sirvieron 
para crear y deﬁnir la memoria colectiva de Occidente. Por inclusión, pero también por exclusión: 
mostrar lo diferente que eran otras tierras reforzaba los vínculos de una nación (Blühm, 1996, 
132). En este contexto, pueden comprenderse las Exposiciones Universales como un lugar de 
exposición y competición de las naciones, escaparates de sus logros cientíﬁcos e industriales en 
los que la aparición de la fotografía sería, cada vez, más frecuente.
Desde mediados de la década de 1850, la fotografía se venía ya utilizando en la National Gallery 
de Londres, asumiendo la fotografía de las pinturas, incluso, directores de esta institución como 
Sir Charles Eastlake. Sin embargo, el primer museo que organizó una exposición de fotografías, 
en 1893, fue el Kunsthalle de Hamburgo. En España, el Museo Nacional de Reproducciones 
Artísticas llevó a cabo pioneras aplicaciones, incorporando la fotografía al discurso museístico 
al lado del vaciado o la réplica. La fotografía permitía llevar a cabo montajes más complejos. 
La pintura italiana, en especial la del s.XV, pudo representarse mediante varias reproducciones 
cromolitográﬁcas, destacando la instalación, en el techo, de una diapositiva de la Capilla Sixtina. 
La Dama de Elche, 
fotografía coloreada 
por Eduardo González. 
En el pie se apunta 
su interpretación 
como Mitra Apolo y 
las circunstancias del 
hallazgo. [© Archivo 
Municipal de Elche, 
Alicante. Foto J. 
Blánquez Pérez, 1998].
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Se tenía un interés especial hacia el denominado arte español —el producido a partir del XVI—, 
incluyéndose fotografías de obras de Luis de Morales y del retrato del Papa Inocencio X de 
Velázquez (VV.AA., 1918, 23).
Hacia 1860 estas concepciones se aplicaron a la Antropología, poniéndose de moda la idea de 
formar museos fotográﬁcos para el estudio de las razas humanas. Las características de la nueva 
técnica posibilitaron estos museos de fotografías, como propondría después André Malraux, 
reuniendo 450 fotografías de obras maestras (Malraux, 1947). El Museo Nacional de Antropología 
de Madrid, fundado en 1875, incorporó tempranamente la fotografía (Adellac, 1998, 110), 
permitiendo conseguir imágenes de otros pueblos.
Por su parte, y creado en 1867, el Museo Arqueológico Nacional abordó en estos años la 
realización de su primer catálogo, publicado ﬁnalmente en 1883. Resulta notable el esfuerzo por 
incluir la entonces cara fotografía, gracias a varias fototipias de Laurent (VVAA., 1883). El recurso 
a Laurent es testimonio, quizás, del prestigio del fotógrafo, pero también muestra cómo no existía 
ningún fotógrafo en la plantilla del museo, como sí habían incorporado ya otros museos como el 
Británico de Londres, donde trabajó el conocido fotógrafo Roger Fenton.
Sin embargo, los tamaños y la reducida escala de la parte gráﬁca en el catálogo del Museo 
Arqueológico Nacional serían criticados por el investigador francés Engel, quien echaba de menos, 
sin duda, los grandes formatos de las publicaciones europeas que permitían observar y estudiar 
los hallazgos (Engel, 1893, 70). Era habitual que el museo dejase la reproducción de sus fondos 
en manos de estudios fotográﬁcos que se encargarían de su venta, como el francés constató en 
su visita al Museo de Tarragona en 1891 (Engel, 1893, 24). Gracias a su misión arqueológica por 
España sabemos que, en esta fecha, podían obtenerse ya fotografías en los museos arqueológicos 
de Sevilla y Carmona, aunque la práctica de la fotografía era aún minoritaria y faltaban, además, 
los “fotógrafos de profesión” (Engel, 1893, 76).
Paralelamente, el conocido viaje de la fragata Arapiles tuvo la misión, en 1871, de recuperar 
piezas antiguas, estampas y vistas que enriqueciesen las colecciones de los museos hispanos. Se 
pretendía poder ilustrar un recorrido global por la Antigüedad, a la imagen de potencias europeas 
como Alemania, Francia o Gran Bretaña, e incluyó también la recopilación de dibujos y fotografías, 
medio de apropiación de los principales testimonios de la antigüedad.
Años después, algunas de las incorporaciones más signiﬁcativas de la fotografía a los museos 
se desarrollaron conjuntamente con otros esfuerzos que se realizaban en otras instituciones. 
Fundamental es el ejemplo del Fichero de Arte Antiguo, proyecto iniciado bajo la dirección de 
Ricardo de Orueta, quien posibilitaría también, en 1933, la concepción de un laboratorio de 
fotografía en el Museo Arqueológico Nacional.
A finales de la década de los años 30 la fotografía comenzaba a ser una técnica extendida 
y usual en la Arqueología española. Diversos factores contribuyeron a este proceso. La 
popularización de las placas secas y de las cámaras de bolsillo, para las que no era 
necesario el trípode, había provocado que, por primera vez, el hacer fotografías comenzara 
a trascender socialmente. Pudo entonces convertirse en un pasatiempo, apareciendo gran 
número de aficionados (Romero, 1986, 74). La llegada del s.XX había supuesto, también, 
la sustitución de las placas de cristal por el rollo de película en celulosa, que resultó 
fundamental en el desarrollo de la fotografía. La “revolución Kodak” hizo que la máquina 
entrase en el elenco de objetos adquiribles por las familias de clase media burguesa 
DESDE MEDIADOS DE LA DÉCADA DE 1850, LA 
FOTOGRAFÍA SE VENÍA YA UTILIZANDO EN LA 
NATIONAL GALLERY DE LONDRES, ASUMIENDO 
LA FOTOGRAFÍA DE LAS PINTURAS, INCLUSO, 
DIRECTORES DE ESTA INSTITUCIÓN COMO SIR 
CHARLES EASTLAKE.
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(Romero, 1997,11). Durante el primer tercio del s.XX se produjo una gran evolución técnica 
que influyó en la forma de obtener las imágenes, pasando de las pesadas cámaras de 
placas de cristal en gran formato a las Leica y Contax comercializadas en los años treinta 
(Sánchez Vigil, 2001, 314). También en el campo de la edición apareció, a partir de los años 
90, un nuevo procedimiento técnico de reproducción que incrementaría las posibilidades de 
difusión: el fotograbado.
Tras la Guerra Civil se produjo un significativo incremento en la incorporación de la 
fotografía a los museos, llegando paulatinamente nuevas musealizaciones como la del 
Museo Arqueológico de Sevilla en 1947. En ella, la fotografía y los vaciados pasaron a 
desempeñar un importante papel (Navascués y de Juan, 1947, 105). De hecho, la fotografía 
se concibió como parte integrante de la nueva musealización.
En general, podemos constatar cómo, a pesar de las posibilidades apuntadas por el Museo 
Nacional de Reproducciones Artísticas, los museos arqueológicos no realizaron montajes que 
integraran la fotografía hasta después de los años 50. No tenemos noticia de la inclusión, en el 
discurso museográﬁco, de proyecciones y de una notable parte gráﬁca que ilustrara, por ejemplo, 
el contexto de hallazgo de los objetos o su entorno geográﬁco hasta épocas muy recientes. Así, 
debemos valorar la muy notable musealización del Museo Nacional de Reproducciones Artísticas 
como una acción que debemos en gran parte a la iniciativa de J. F. Riaño y Montero y, quizás 
también, a la necesidad de paliar la falta de piezas originales.
Vista del interior del Museo de Reproducciones Artísticas, hacia 1925.
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3. CONCLUSIONES. HACIA UNA VALORACIÓN DEL USO DE LA IMAGEN EN ARQUEOLOGÍA
El recurso a las imágenes ha tenido consecuencias múltiples y complejas, tanto en los 
acercamientos al pasado que ha protagonizado la arqueología, como en la difusión llevada a 
cabo desde los museos. Destacaré, por ejemplo, cómo la fotografía ha contribuido activamente 
a crear iconos visuales, que han pasado a tener una larga asociación con la época histórica 
representada. De esta forma, se crea una imagen del pasado que el espectador puede asociar 
inmediatamente. Aísla un tipo de monumentos u objetos que pasan a ser consideradas como 
deﬁnitorios de una cultura entera.
Como ejemplo, citaré el interesante estudio de M. Scott, quien ha analizado las formas 
en que la visita al British Museum of Natural History y al Horniman Museum, ambos 
en Londres, influyen en la percepción sobre la evolución humana y en la idea de África 
como cuna de la humanidad. El estudio refleja la complejidad de formas en que un 
visitante confecciona algo a partir de sus ideas previas y a partir de las concepciones que 
han sido expuestas en el museo (Scott, 2005, 31). Los museos son, por tanto, zonas de 
contacto dinámicas, entre los productores de la información y los consumidores, ambos 
implicados en la construcción de significados. En estos casos estudiados, la debilidad en 
la representación animó la creencia de que la modernidad se fraguó en primer lugar, sino 
únicamente, en Europa, y que la migración fuera de África permitió la emergencia de la 
verdadera humanidad. Así, África es todavía imaginada como una tierra salvaje, quizás 
cuna biológica de la humanidad, pero no cuna cultural. La institución museística es tanto 
productora como receptora de ideologías específicas, al mismo tiempo que nos recuerda 
la gran responsabilidad de los museos, de la que hay que ser consciente a la hora de su 
planificación museística.
Pero no sólo la fotografía, sino que también los dibujos influyen en la percepción de la 
historia. Por ejemplo, los dibujos que Amédée Forestier publicó en 1911 en el Illustrated 
London News, reconstruyendo el día a día en Glastonbury Lake Village, un palafito de la 
Edad del Hierro, han sido una de las reconstrucciones arqueológicas más reproducidas, 
contribuyendo a conformar nuestras ideas sobre la vida en el pasado. Los dibujos fueron 
creados con el claro propósito de cambiar las desfasadas representaciones que había 
sobre la Edad del Hierro, reemplazando la imagen usual del antiguo bretón salvaje, por una 
imagen que lo presentaba como civilizado (Philips, 2005, 78). Las imágenes de Forestier 
se basaban en hallazgos arqueológicos y tenían como finalidad difundir la impresión de 
civilización, de que la gente del pasado era como nosotros. Así, un estudio detallado de las 
reconstrucciones visuales es revelador de cómo se han creado y difundido las ideas sobre el 
pasado (Philips, 2005, 86).
Con estas reflexiones anteriores he querido llamar la atención sobre cómo las fotografías 
y, en general, las imágenes no son sólo productos y testimonios de la actividad humana, 
sino que son sujetos que intervienen activamente en cada época, en cómo añadimos nuevos 
datos a la construcción del conocimiento sobre el pasado. Consecuentemente, deberíamos 
dejar de ver las imágenes como sustitutas de la evidencia arqueológica, y pensar en 
ellas, más bien, como suplementos en el sentido de Derrida (Derrida, 1987), a la vez que 
entenderlas como registros visuales de los intentos que, en cada época, se han realizado en 
cuanto a negociar un encuentro con el pasado. En estas imágenes se encuentra, en efecto, 
el proyecto científico e imaginativo que subyace en la Arqueología: el deseo de reconstituir 
el pasado mediante el ejercicio de la imaginación histórica.
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LA FOTOGRAFÍA HA CONTRIBUIDO 
ACTIVAMENTE A CREAR ICONOS 
VISUALES, QUE HAN PASADO A TENER 
UNA LARGA ASOCIACIÓN CON LA 
ÉPOCA HISTÓRICA REPRESENTADA.
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